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ABSTRACT 
Background in music theory 
Research in the field of organology has seldom been applied to orchestral culture [1]. What significance the budding musical 
historicism had for an epoch otherwise marked by general enthusiasm toward technology, has been shown in part in studies 
by Brown [2]. The invention of new orchestral instruments around 1880 and the technical improvements of existing 
instruments reflect a certain orientation to the past [15 et 17]. 
Background in linguistics/Romance languages 
Compositional theories and in turn theories of orchestration, which is the topic at hand, must always translate the object under 
consideration into another medium; that is, from sound to language [3]. What consequences this transformation has on the 
perception of sound phenomena with regards to instrumental innovations and in particular a characteristic and specific 
idiomatic style of writing for an instrument has already been studied on occasion [12 et 16]. 
Aims 
By analysing the language in three examples portraying typical everyday practices in the instruction of instrumentation 
around 1880, insight shall be gained into new currents in orchestration that one truly felt confronted with around that time as 
a result of the invention of orchestral instruments: Against what did one feel one had to struggle? What threats would be 
posed by these changes? Which orchestral innovations were desired, accepted, greeted with enthusiasm or condemned? 
Main contribution 
At the beginning of the 1880s there was a radical change in European orchestral culture. This change will be reconstructed 
using the example of the Leipziger Gewandhausorchester by examining the language in three theories of orchestration that 
were written around 1880: two by authors in Leipzig and, to provide a comparison, one by an author in Genf (Jadassohn, 
Hofmann, Kling). 
The idea of the equality of all tones in the chromatic scale, as well as the phantasm of “favourable progress” gave way to a 
new notion: instead of pursuing endless technical possibilities, one strove for distinct characteristics of each instrument, even 
accepting limitations to achieve this. Some examples for this development that are described in detail are the thumb valve 
trombones, the Pfundt timpani, the Kruspe-Schwedler flutes, and the five-string double bass. All the versions mentioned can 
be traced to innovations made by musicians in the orchestra. Even as late as 1880 the artistic and intellectual atmosphere at 
the Gewandhaus was one in which members of the orchestra invented or even ‘reinvented’ their own instruments. Near the 
end of the nineteenth century a growing incapacitation of this type of creative musician may be observed. Moreover there is a 
new trend: alongside an early form of a performance practice increasingly oriented on historical traditions, the practice of 
updating a historical sound through the process of retouching developed. 
Implications  
Organological research, performance practice, and the theory of orchestration are brought into connection with one another. 
Knowledge of new instruments and conventions in orchestration around 1880 can have powerful consequences for musical 
performance insofar as it strives to reproduce a historical sound or in some other way makes a claim to being historically 
informed. It would radically estrange the sound of this music as we know it, thus making it – in a formalistic sense – possible 
to hear it in a new way for the first time.  
                                                 
* Erweiterte Fassung eines Beitrags der Verfasserinnen zum "Congrès Interdisciplinaire de Musicologie. La musique et ses 
Instruments" (CIM09) in Paris, 26.-29. Oktober 2009; http://cim09.lam.jussieu.fr/CIM09-fr/Bienvenue.html 
RESUME 
 
Etat de l’art en théorie musicale 
Ce n’est que rarement que les recherches organographiques ont pris en considération l’ambiance et le travail dans les 
orchestres ou la pratique d’exécution virtuose du soliste (Aringer 2008).  Ce que signifiait la naissance de l’Historisme pour 
une ère qui s’enthousiasmait pour la technologie a été démontré partiellement dans des études de Brown (1999) : l’attraction 
exercée par des effets sonores massifs et l’institution du chef d’orchestre qui était chargé de penser pour tous les musiciens 
mènent à une culture de l’interprétation dans le sens emphatique. Celle-ci est contrecarrée par une nouvelle régression 
(Hinrichsen 1999). 
 
Etat de l’art en linguistique 
Les théories de la composition et avec elles l’aspect dont il est question ici, à savoir les théories de l’instrumentation, sont 
toujours contraintes de traduire le sujet qu’ils traitent dans un autre medium: du son au langage. Les effets qu’a cette 
transformation sur la perception du phénomène sonore ont déjà été le sujet de recherches sporadiques (Schröder 2005). 
 
Objectifs 
A travers l’analyse linguistique de trois textes exemplaires sur la théorie de l’instrumentation écrits aux alentours de 1880 on 
cherchera des éclaircissements sur les mouvements auxquels on se voyait effectivement exposé à l’époque : qu’est-ce qu’on 
croyait devoir combattre avec les inventions d’instruments? Quels périls pensait-on devoir envisager ? Quelles nouveautés 
orchestrales désirait-on, approuvait-on, saluait-on avec enthousiasme, condamnait-on? 
 
Contribution principale 
Au début des années 80 du 19ème siècle on assiste en Europe à un changement décisif dans le monde des orchestres. Il s’agit 
d’un changement qui dans le cas concret de l’orchestre du Gewandhaus de Leipzig se manifeste par la transition d’une 
pratique d’exécution dans la tradition de Mendelssohn à une pratique qui suit l’utopie de l’orchestre de Wagner. On 
reconstruira ce changement à l’aide de l’analyse linguistique de trois théories d’instrumentation qui ont été rédigées toutes les 
trois vers 1880, dont deux par des auteurs de Leipzig, tandis que la troisième a été écrite par un auteur de Genève (Jadassohn, 
Hofmann, Kling).  
L’idée de la parité de tous les sons chromatiques et le phantasme d’un « bon progrès » qui concernait le développement des 
instruments cèdent leur place à une nouvelle idée : désormais on vise à une caractéristique marquée des instruments au lieu 
d’une infinité de possibilités techniques ; pour atteindre ce but on est même prêt à accepter des restrictions. Les timbales de 
Pfundt, les trombones à piston du pouce et dans la suite ceux de Kruspe, la flûte de Kruspe et Schwedler et les nouveaux cors 
de basset, parmi les contrebasses celle à cinq cordes sont tous des exemples pour cette évolution – toutes ces variantes 
d’instruments remontent à des inventions de musiciens d’orchestre: encore en 1880 l’ambiance intellectuelle du Gewandhaus 
était caractérisée par le musicien qui ne cessait d’inventer et de perfectionner son « outil ». La motivation de sa créativité 
tenait à son désir d’exprimer sa virtuosité et de la porter à plein épanouissement dans ses propres compositions ou 
improvisations. Vers la fin du siècle on remarque de plus en plus souvent la déresponsabilisation de ce musicien créateur. Le 
musicien est comme dressé et doit sans protester pour suivre les instructions du chef d’orchestre qui contrôle tout. C’est la 
période qui voit naître les études d’orchestre (Orchesterstudien), parce que venir à bout du répertoire n’était plus seulement 
une question de la simple maîtrise du propre instrument. En outre c’est juste aux environs de 1880 que change aussi la 
distribution: on peut observer une sorte de différenciation historique  qui se manifeste surtout dans les cordes dont le nombre 
varie pour la première fois selon l’époque de l’œuvre à exécuter. À côté de cette forme primitive d’une historisation de la 
pratique d’exécution apparaît pourtant la pratique de l’actualisation d’une image sonore par retouches.  
 
Implications 
On présentera des moyens qui permettent d’analyser la transformation de l’action compositrice en théorie de la composition 
(langage) de même que la rétroaction de celle-ci sur la perception (et sur l’action apprise). De plus on instaurera une 
connexion entre la recherche organographique et la pratique d’exécution. Pour la pratique musicale qui cherche à obtenir une 
image sonore historique ou à s’informer sur les données historiques la prise de connaissance des nouveaux instruments ainsi 
que du changement de la distribution vers 1880 peut avoir des conséquences considérables. Elle mènerait à une distanciation 
profonde de l’image sonore de cette musique telle qu’on y est habitué aujourd’hui, une distanciation qui impliquerait - 
conformément au formalisme - une nouvelle perception. 
 
1. INTRODUCTION 
Le 19ième siècle était une époque qui a engendré 
beaucoup d’inventions techniques et de brevets. 
Sans vouloir discuter à quel égard il se distingue 
des siècles précédents et suivants, il paraît que 
les inventions techniques au 19ième siècle sont 
caractérisées par l’exigibilité par voie de justice, 
par l’administration et par l’exploitation. 
En ce qui concerne les innovations 
techniques des instruments de musique on 
constate une particularité: ce n’est pas rare 
qu’au 19ième siècle elles sont dues à des 
musiciens de profession ; probablement il 
faudrait dire qu’il en est encore ainsi, car il 
semble qu’au 20ième siècle et actuellement ce ne 
soit plus le cas. La répartition du travail n’était 
pas répandue du tout dans tous les domaines de 
la musique. Tout au contraire il arrivait assez 
souvent que la personne, qui avait inventé un 
instrument ou l’avait produit, était identique 
avec celle qui l’utilisait. Et qui ne se sentait pas 
capable de produire son propre instrument, 
cherchait à se mettre avec un constructeur 
d’instruments. On a vu naître ainsi des 
coopérations de musiciens avec des 
constructeurs d’instruments, qui ont été très 
importantes dans l’histoire de la musique. Ce 
qui désormais était devenu techniquement 
possible et avait trouvé son impulsion dans 
l’expérience pratique et les improvisations du 
virtuose, se répercutait sur la composition. Cela 
vaut en particulier pour les compositions pour 
orchestres. 
Fauquet a montré dans ses recherches sur 
certains aspects de la fabrication d’instruments à 
Paris1, que là-bas aussi l’inventeur d’un 
instrument était souvent identique non 
seulement au constructeur, mais aussi à 
l’instrumentaliste qui présentait son instrument à 
l’Institut de France. Bien sûr de tels personnages 
présentaient une vaste culture esthétique au-delà 
de l’artisanat, ce qui avait des répercussions sur 
la constitution de l’instrument nouvellement 
construit. Ainsi, l’instrument réunit des 
caractéristiques acoustiques, mécaniques, 
physiologiques, historiques et esthétiques. De 
même que dans le cas de Fauquet l’aspect 
esthétique est reflété par les jugements de la 
commission des brevets, nos recherches aussi se 
                                                 
1 Voir [4], p.200. Nous remercions Mme Florence Gétreau pour avoir 
attiré notre attention sur cet article. 
fondent sur des opinions esthétiques des 
contemporains.   
D’abord nous aimerions présenter notre sujet du 
point de vue de l’organologie historique. Ce 
n’est que rarement que les recherches 
organologiques ont pris en considération 
l’ambiance et le travail dans les orchestres.2 Ce 
que signifiait la naissance de l’historicisme 
musical pour une ère qui s’enthousiasmait pour 
la technologie a été démontré partiellement dans 
des études de Brown [2] : les inventions de 
nouveaux instruments d’orchestre aux environs 
de 1880 et les améliorations techniques d’instru-
ments qui existaient déjà portaient des traits 
d’une certaine régression.3 L’invention de 
nouveaux instruments soulève la question de 
savoir comment le son du nouvel instrument 
peut s’intégrer dans le système des idiomes que 
forment les autres instruments usuels et leur 
emploi. Cette intégration se réalise tout d’abord 
au moment où les musiciens décident 
spontanément d’interpréter des compositions 
déjà existantes avec le nouvel instrument. Pour 
citer quelques exemples on se rappellera l’usage 
de la trompette courte à perce plus large qui 
s’est répandue dans les deux dernières décennies 
du 19ième siècle, ou bien, un peu avant, 
l’utilisation du tuba au lieu d’un autre 
instrument comme le serpent ou l’ophicléide 
basse qu’avait prévu le compositeur. En second 
lieu cette intégration se fait sur le plan de la 
composition, c’est-à-dire par ce que les 
compositeurs écrivent pour le nouvel 
instrument, et finalement elle s’accomplit au 
niveau de la langue, c’est-à-dire parce 
l’attribution verbale d’un caractère, comme on 
peut le rétablir rétrospectivement par exemple 
dans des critiques ou bien des lettres des 
musiciens. Dans les traités de l’instrumentation 
le deuxième et le troisième aspect, donc celui de 
la définition idiomatique par la composition 
d’une part et par la langue de l’autre, sont très 
rapprochés. Les théories de la composition et 
avec elles l’aspect dont il est question ici, à 
savoir les théories de l’instrumentation, sont 
toujours contraintes de traduire le sujet qu’ils 
traitent dans un autre medium: du son au 
langage.4 Les effets qu’a cette transformation 
                                                 
2 Pourtant, il faut prendre en considération [1]. 
3 Voir [15] et [17] 
4 [3] et [16] 
sur la perception du phénomène sonore - et, 
lorsqu’il s’agit d’inventions de nouveaux 
instruments la transformation concerne 
particulièrement l’attribution d’une idiomatique 
spécifique de l’instrument - ont déjà été le sujet 
de recherches sporadiques [12]. 
Les problèmes soulevés et les objectifs de notre 
étude sont, en bref, les suivants : à travers 
l’analyse linguistique de trois textes exemplaires 
sur la théorie de l’instrumentation écrits aux 
alentours de 1880 on cherchera des 
éclaircissements sur les mouvements auxquels 
on se voyait effectivement exposé à l’époque 
par l’invention de nouveaux instruments 
d’orchestre: qu’est-ce qu’on croyait devoir 
combattre avec les inventions d’instruments? 
Quels périls pensait-on devoir envisager? 
Quelles nouveautés orchestrales désirait-on, 
approuvait-on, saluait-on avec enthousiasme, 
condamnait-on? 
Au début des années 80 du 19ième  siècle on 
assiste, en Europe, à un changement décisif dans 
le monde des orchestres. On reconstruira ce 
changement dans le cas concret de l’orchestre 
du Gewandhaus de Leipzig à l’aide de l’analyse 
linguistique de trois théories d’instrumentation 
qui ont été rédigées toutes les trois vers 1880, 
dont deux par des auteurs de Leipzig, tandis que 
la troisième a été écrite par un auteur de Genève. 
Le premier auteur de Leipzig est Salomon 
Jadassohn ; son Traité de l’instrumentation 
parut en 1889, constituait le 5ième volume de sa 
théorie de la composition; dix ans plus tard il 
publia ses Conseils et avis « pour les débutants 
des études de l’instrumentation ». Richard 
Hofmann est le nom du deuxième auteur de 
Leipzig ;  ancien élève de Jadassohn, après la 
mort de celui-ci en 1901, il lui succéda 
probablement au poste de professeur  
d’instrumentation au Conservatoire de Leipzig ; 
nous nous référons ici à sa Méthode pratique de 
l’instrumentation en sept volumes et au 
Catéchisme des instruments de musique et de 
leur usage. La Méthode de Hofmann avait paru 
d’abord en 1893, tandis qu’en 1890 son 
Catéchisme était déjà à la cinquième édition 
(l’année de la première est inconnue). La 
Théorie populaire de l’instrumentation du 
Genevois Henri Kling, qui a été rédigée à la 
frontière entre la culture de langue allemande et 
celle de langue française, permettra de mieux 
situer et apprécier les Méthodes de Leipzig. 
Cette théorie de Kling fut publiée la première 
fois en 1882, nous nous appuyons ici sur la 
troisième édition augmentée de 1888. Tous les 
traités d’instrumentation ont été écrits après 
1880. Ils réagissent avec un certain retard, 
auquel pourtant on pouvait s’attendre, aux 
évolutions dans la pratique des orchestres qui 
commencèrent à se manifester au plus tard vers 
1880.  
Dans les inventions techniques des instruments 
des deux dernières décennies du 19ième siècle se 
ravivaient des restes d’une histoire 
prédémocratique des instruments. Les auteurs de 
ces inventions ne sont plus euphorisés à l’idée 
d’une infinité de possibilités techniques, dont la 
plus effective et importante dans le domaine de 
la construction des instruments avait été 
représentée au 19ième siècle par la nouvelle 
construction des flûtes par Theobald Boehm et, 
par la suite, par la transmission de ce modèle 
dans une forme plus ou moins adaptée sur 
presque tous les bois, sur l’hautbois français, le 
basson, et bien entendu la clarinette. L’idée de la 
parité de tous les sons chromatiques telle qu’elle 
se fait réaliser sur les instruments construits 
selon le modèle de Boehm n’est plus 
déterminante pour le son qu’on cherche à 
obtenir à la fin du siècle. Tout au plus on la 
considère encore comme point de départ. Cette 
idée et le phantasme d’un « bon progrès » qui 
concernait le développement des instruments 
cèdent leur place à une nouvelle idée : 
désormais on vise à une caractéristique marquée 
des instruments au lieu d’une infinité de 
possibilités techniques ; pour atteindre ce but on 
est même prêt à accepter des restrictions. Il est 
difficile de dire si ici on se trouve face à une 
tendance à l’individualisation ou si par contre il 
s’agit d’un vieil esprit de caste sous un nouveau 
voile qui se manifeste et s’accompagne d’une 
once de nostalgie, - d’une nostalgie qui avait 
recouvert dans les années précédentes 
l’historicisme dont on avait la sensation 
qu’entretemps il était devenu trop sûr de soi. Il 
est vrai, les nouveaux instruments qui avaient 
été inventés dans l’ère post-Boehm devaient 
« présenter toute la technologie », pourtant ce 
qu’il s’agissait de percevoir c’étaient les  
différences entre les registres d’un même 
instrument, des différents membres de la famille 
des instruments à vent, et de famille en famille. 
A l’aide de trois exemples on décrira par la 
suite, en détail et dans leur évolution, les 
inventions de nouveaux instruments d’orchestre 
par les musiciens de l’orchestre du Gewandhaus 
de même que des inventions qui remontent à 
leur initiative. D’abord nous nous pencherons 
sur le trombone, après on s’occupera des 
timbales et finalement on parlera de la flûte. A 
la fin, on ajoutera des considérations sur deux 
autres inventions ; c’est encore une fois un 
musicien du Gewandhaus de Leipzig qui est 
supposé avoir inventé la contrebasse à cinq 
cordes. Une autre invention a été probablement 
suggérée par un musicien du Gewandhaus : celle 
du premier cor double qui soit utilisable.  
2. LE TROMBONE  
Vouloir tout simplement répéter des détails de 
l’histoire de l’instrument nous semble naïf et ne 
nous porterait pas dans le vif du sujet de nos 
recherches. A nos yeux il s’agit plutôt de 
reconstruire la réaction aux nouvelles inventions 
dans les traités d’instrumentation. 
Hofmann écrit au sujet du trombone ténor-basse 
amélioré – il entendait par là un instrument au 
piston à pouce : « Cette invention est précieuse 
dans la mesure que dans beaucoup d’orchestres 
il manque d’un véritable trombone basse ; ainsi 
les vents exécutent les notes basses qui ne se 
laissent pas réaliser plus hautes d’une octave! 
Pourtant ces sons bas qui ont été produits à 
l’aide du piston n’ont pas la sonorité et le timbre 
du trombone basse. Dans presque tous les 
orchestres on tombe sur un trombone construit 
de cette manière qui sert à substituer le 
trombone basse. »5 La situation de départ était la 
suivante : un vrai  trombone basse n’existait que 
dans peu d’orchestres, et ce fut ainsi que très 
souvent le contrebasson, l’euphonium ou le tuba 
assumaient leur  partie.6 Substituer ces 
instruments par le trombone ténor-basse avec 
lequel on n’était plus contraint à octavier, 
représentait donc naturellement une solution au 
problème. Cet instrument était le résultat d’une 
élaboration et du développement des trombones 
que Sattler, constructeur d’instruments, avait 
construits vers 1840 en coopération avec le 
musicien du Gewandhaus Carl Traugott 
                                                 
5 [8] Theil IV, p. 30 
6 [10], p. 12 
Queißer7 ; par la suite ces trombones avaient 
déjà été améliorés ultérieurement par Penzel, le 
successeur de Sattler, ils étaient connus sous la 
désignation de « modèle de Leipzig » et étaient 
normalement équipés d’un piston à pouce. Voici 
la description de cet instrument par Hofmann : 
« Vu que cet instrument présente une construc-
tion plus large des tubes que celle du trombone 
ténor qui existait avant, il engendre un son 
complètement différent, dont le caractère dans 
les registres moyen et bas rejoint plutôt la voix 
barytone ou basse ».8 Les différences dans la 
construction entre les instruments saxons qui 
étaient de perce large et les trombones d’une 
fois d’un côté mais aussi, de l’autre côté, les 
trombones autrichiens9 qui, eux aussi, avaient la 
perce large se répercutaient évidemment sur le 
son. Vers la fin du 19ième siècle on observe de 
nouveau une tendance à la perce étroite et à une 
construction plus légère (les trombones de 
Kruspe se vendaient « au poids »10), pourtant 
cette évolution ne se reflète pas encore dans les 
commentaires des théories d’instrumentation 
dont il est question ici.  
3. LES TIMBALES 
C’est le timbalier de l’orchestre du 
Gewandhaus, Ernst Gotthold Benjamin Pfundt, 
qui a inventé la nouvelle forme de cet 
instrument que l’on utilisait alors au 
Gewandhaus. Apparemment les timbales 
mécaniques qu’il a développées et ensuite 
améliorées11 en plusieurs étapes ne diminuent 
pas la qualité du son. Au contraire : un essai 
publié sur Internet du timbalier de l’orchestre de 
la Tonhalle de Zurich, Dieter Dyk, démontre 
que leur popularité n’était pas seulement due à 
la possibilité de changer rapidement 
l’accordage, mais aussi à leur timbre 
extraordinaire : encore aujourd’hui on se sert à 
Zurich des instruments que le chef d’orchestre, 
                                                 
7 A. B. Marx à l’époque faisait déjà l’éloge du jeu du “célèbre Queisser à 
Leipzig“. Il mentionne aussi que Queißer s’était servi d’un trombone 
avec piston (Théorie d’instrumentation, p. 98). Comme on sait c’est 
Sattler qui a inventé le piston à pouce. Queißer était altiste au 
Gewandhaus, dans d’autres orchestres  de Leipzig il jouait aussi du 
violon. Il se présentait aussi en tant que chef d’orchestre et premier 
violon solo de l’orchestre Euterpe; voir: [20] 
8 [8] Theil VI, p. 27 
9 Part des tubes conique-hyperbolique, bonnets en forme de trompette, 
embouchure etc. Pour approfondir cet aspect voir [23] 
10 [6] p. 194. 
11 Dans ce contexte, Rudolf Ludwig et Louis Jena jouaient un rôle 
important. 
Friedrich Hegar, qui au temps de ses études 
avait joué occasionnellement du violon dans 
l’orchestre du Gewandhaus de Leipzig, avait fait 
arriver lors de l’inauguration de la nouvelle 
Tonhalle en 1895. Selon Dyk ce type de 
timbales, connues sous le nom de « timbales de 
Pfundt », a fait sensation à partir du milieu du 
19ième siècle [19]. Dans les années 1880, le 
développement des timbales de Pfundt était déjà 
à un tel niveau que les auteurs des dits traités 
d’instrumentation ne déconseillèrent plus le 
changement d’accordage même à l’intérieur des 
mouvements. Pourtant il n’est pas clair à quel 
système de changement d’accordage on 
s’attendait effectivement.  
4. LA FLUTE 
Dans leurs traités d’instrumentation, Jadassohn 
et Hofmann ne discutent pas trop brièvement les 
aspects techniques et esthétiques des différences 
entre les flûtes construites selon le vieux et le 
nouveau modèle. On y déconseille vivement 
l’usage du Si 2 qui ne figure même pas dans la 
flûte de Boehm. Jadassohn préfère la flûte du 
vieux type: le fait que les registres des 
instruments du nouveau type soient plus 
équilibrés que ceux des instruments construits 
selon le vieux modèle, à ses yeux n’offre pas 
d’avantages, car selon lui c’est justement la 
diversité des registres qui permet d’obtenir « des 
effets singuliers, d’un caractère tout 
particulier.»12 Pourtant la sympathie que nourrit 
Hofmann, qui est plus jeune que Jadassohn, à 
l’égard des instruments construits selon le vieux 
modèle s’exprime moins nettement. D’ailleurs il 
parle de deux types de flûte de Boehm : elle est 
« construite complètement ou en métal ou en 
bois, le tube présente une perce conique ou 
cylindrique, mais elle n’est dotée que de clefs. 
La flûte du vieux système a un timbre doux qui 
se prête à la modulation (…) ; pour cette raison 
c’est la flûte la plus répandue en Allemagne. 
Dans le son de la flûte du nouveau système par 
contre on perçoit des tons métalliques du 
tube. »13 Dix ans plus tard pourtant il écrit que 
les flûtes de Boehm « se construisent maintenant  
de telle manière (…) que leur timbre ne soit pas 
moins doux et, telle la vieille flûte allemande 
                                                 
12 [10]  p. 15. 
13 [8] Theil II, p. 3. 
améliorée, elles se prêtent à la modulation. »14 
Quel instrument entendait Hofmann par « la 
flûte allemande améliorée » ? L’anecdote 
suivante pourrait donner des 
éclaircissements : quand en 1881 le poste du 
second flûtiste du Gewandhaus était mis au 
concours, on cherchait expressément un 
musicien qui ne joue pas de flûte de Boehm. 
Maximilian Schwedler, qui occupera le poste, 
souhaite avoir un instrument qui ait les 
avantages techniques de la nouvelle et les 
qualités du son de la vieille flûte. Il s’adresse au 
constructeur de bois Friedrich Wilhelm Kruspe 
d’Erfurt, et ils construisent ensemble une 
nouvelle flûte conique, qui est connue sous le 
nom de « flûte de Kruspe-Schwedler ».15 Kling 
ne parle pas des différences entre les types de 
flûtes, mais il mentionne le Ut central comme la 
note la plus basse. S’il devait en être ainsi, cela 
confirmerait ce que Jadassohn avait dit par 
rapport à la diffusion de la flûte de Boehm qui 
variait selon les régions [9]. 
5. LE COR  
Ajoutons encore de petites remarques à propos 
de deux instruments dont les  modifications vers 
la fin du 19ième siècle remontent à des 
suggestions de quelques musiciens de Leipzig : 
il s’agit du cor et de la contrebasse. Les 
appréciations de ces nouveaux instruments 
qu’on trouve dans les traités d’instrumentation 
mettent encore une fois en évidence la façon 
dont l’intérêt organographique devrait s’unir à 
l’aspect linguistique pour former une base sur 
laquelle puisse se fonder « une théorie des 
images sonores », pour citer Riemann, qui 
entendait par là cette dimension  du son que l’on 
désigne par son timbre.  
A la fin du siècle il est d’usage de ne jouer que 
des cors en Fa (ou en Mi). L’invention d’un cor 
double utilisable (en 1897 à l’atelier de Kruspe/ 
Erfurt) finit par réfuter pour plusieurs décennies 
les objections à l’uniformisation qui pouvaient 
encore subsister éventuellement; car désormais, 
avec les nouveaux cors, les tons de tous les 
accordages sont réalisables (même, au besoin, le 
                                                 
14 [7] p. 78.  Il n’est pas tout à fait clair à quelle nouvelle évolution 
exactement Hofmann se refère ici.  
15 Pour entendre le son de cette flûte on conseille le site suivant: [21], 
même s’il s’agit d’un instrument plus récent. Il faut dire aussi que la 
célèbre flûte réformée de Schwedler fut construite chez Mönnig à 
Leipzig seulement après le 1900. Voir aussi: [24] 
Ut 2 au cor en Si bémol basse, de même que le 
Sol 1 noté au cor en Mi bémol ; il s’agit là 
pourtant d’une note dont seulement Jadassohn 
dit que ce son de cor naturel est réalisable aux 
cors à partir de Mi bémol , à savoir le Si bémol 
1 sonore16, ce sont là des tons qui ne se laissent 
pas réaliser « vraiment » au cor en Fa17). Dans 
ce cas-là il ne nous était pas possible établir qui 
était le (ou les) musicien(s) à avoir donné 
l’impulsion aux nouveaux développements de 
l’instrument. 
A ce que nous sachions, de la  part des 
professeurs d’instrumentation il n’y a que des 
protestations retenues contre la standardisation. 
Hofmann écrit : « Malheureusement, les 
cornistes des orchestres se servent actuellement 
surtout de l’accordage en Fa ou Mi sur lesquels 
ils transposent tous les autres accordages, si 
c’est possible ; si l’effet sonore des solos en 
profite ou pas reste ouvert. »18  
6. LA CONTREBASSE 
Dans les traités d’instrumentation choisis on 
trouve aussi des observations au sujet des tons 
bas de la contrebasse : il arrivait que l’on 
baissait l’accordage de la quatrième corde sur le 
Ré.19 Jadassohn mentionne déjà aussi une 
cinquième corde.20 Hofmann, lui aussi, ne parle 
pas seulement de la contrebasse à trois ou quatre 
cordes accordée en quartes ou en quintes, mais il 
parle, en outre, déjà de la contrebasse à cinq 
cordes (avec le Ut 1 à la cinquième corde) : 
« On ne rencontre celle-ci que rarement dans des 
orchestres allemands. »21 En tout cas ce n’est 
qu’en 1925 que  l’inventaire du Gewandhaus 
enregistre l’achat d’une contrebasse à cinq 
cordes. Sûrement les contrebassistes n’avaient 
pas de contrebasses en propre. Il est curieux de 
constater que ce ne sont pas les auteurs de 
Leipzig mais Kling qui identifie le (ou l’un des) 
inventeur(s) de la contrebasse à cinq cordes. 
Kling écrit : « Un membre de l’orchestre du 
Gewandhaus de Leipzig, M. Carl Otho, a 
                                                 
16 Dans la Quatrième Symphonie de Beethoven, 1er  mouvement, et dans 
la Neuvième Symphonie, 3ième mouvement.  
17 Sauf en bouchant, ou bien avec des pistons qui compensent l’effet du 
bouchage, ou encore avec un corps de rechange, qui apparemment 
s’utilisait encore aux environs de 1900 aussi pour des cors à pistons. 
Voir [7] p. 145.  
18 [7] p. 142. 
19 [9] p. 176. 
20 [9] p. 127. 
21 [8] Theil I, p. 26. 
inventé une construction pour la contrebasse, 
qui permet au contrebassiste d’engendrer le Ut 1 
avec son instrument (…). M. Hans Bülow s’est 
servi de cette contrebasse à cinq cordes pour ses 
concerts de Beethoven. »22 Aujourd’hui par 
contre, les contrebassistes de Leipzig, conscients 
de leur obligation envers l’aïeul de la 
contrebasse à cinq cordes, accordent la 
cinquième corde  de leur instrument en si.   
Peut-être il y avait des cas analogues dans 
d’autres parties d’Europe. Du moins c’est ce que 
suggère le poster de Michael Greenberg [5], qui 
documente l’histoire de la contrebasse à cinq 
cordes dans le monde francophone ; on y trouve 
entre autre la photo d’une contrebasse construite 
peu après le milieu des années 1880. Mais déjà 
quelques années avant, dans le Parsifal de 
Wagner et dans la 4ème symphonie de Brahms se 
trouvaient des passages qui sans aucun doute 
avaient été composés pour des contrebasses à 
cinq cordes.23 Curieux aussi le fait que la 
première représentation de la dite symphonie ait 
été conduite justement  par Hans von Bülow. 
7. CONCLUSION 
Dans la suite, il s’agira d’approfondir encore la 
recherche sur la connexion entre la recherche 
organographique, la pratique d’exécution et 
l’enseignement d’orchestration. Pour la pratique 
musicale qui cherche à obtenir une image sonore 
historique ou à s’informer sur les données 
historiques, la prise de connaissance des 
nouveaux instruments ainsi que du changement 
de la distribution vers 1880 peut avoir des 
conséquences considérables. Elle mènerait à une 
distanciation profonde de l’image sonore de 
cette musique telle qu’on y est habitué 
aujourd’hui, une distanciation qui impliquerait – 
conformément au formalisme – une nouvelle 
perception. 
Pourtant l’aspiration aux différences est 
contrecarrée par une vaste uniformisation. 
Comme on sait, c’était justement la 
standardisation qui devait avoir de l’avenir, ou 
disons du moins qu’elle a eu un énorme succès. 
Les différences entre les instruments qui sont 
d’usage aujourd’hui dans divers orchestres 
                                                 
22 [11]  p. 16. On trouve des cartes de félicitations lors de l’invention, 
une description verbale de l’instrument et un dessin sur: [22] 
23 Nous remercions cordialement M. Stefan Prey (Berlin) pour cette 
information. 
standards se sont perdues presque toutes. De 
plus, l’influence supranationale des bandes 
originales des musiques de film a mené au 
nivellement presque total des images du 
caractère qui serait propre aux divers 
instruments.  
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